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Abstract 
Questo testo propone di utilizzare le due nozioni di analogia e omologia 
come chiave per la comprensione di alcune dimensioni della ricezione delle 
opere d’arte. Viene qui studiato, in particolare, il fenomeno degli accosta-
menti interartistici non giustificati dalla conoscenza del contesto storico-
culturale di produzione. Si riconoscono qui i vari tipi di omologie possibili 
fra opere di ambiti artistici diversi e le varie fasi della morfogenesi espressi-
va che le ha originate, per poi presentare un modello omologico 
dell’immaginario interartistico che tenga conto tanto degli archetipi quanto 
dei processi di costituzione del senso.  
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Abstract 
This text proposes to use the two notions of analogy and homology as a 
key to understand some dimensions of the reception of works of art. It is 
studied here, in particular, the phenomenon of inter-artistic evocations not 
justified by the knowledge of the historical and cultural context of produc-
tion. We recognize the various types of possible homologies between works 
of different artistic fields and the various phases of the expressive morpho-
genesis that originated them. And then, we present a homological model of 
the inter-artistic imaginary that takes into account both the archetypes and 
the processes of constitution of the sense. 
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Il nostro modo di leggere la storia della musica e di interpretare le opere 
che la costellano è solito oltrepassare le frontiere che separano tradizional-
mente le arti per accostare, ad esempio, una sinfonia di Beethoven a una tela 
di Friedrich, un preludio di Debussy a una poesia di Verlaine o una realizza-
zione sonora di Cage a una visiva di Duchamp. Di che tipo di associazioni si 
tratta, ci si è spesso chiesti, e cosa le giustifica? Le risposte più comuni a 
questa domanda sottolineano come ci si trovi di fronte a prodotti di una stes-
sa epoca storica, caratterizzata da uno “spirito” comune, un’estetica unica o 
comunque comparabile, un modo simile di concepire l’arte, l’uomo, il mon-
do e le relazioni fra questi elementi. Ci si può anche spingere più in là per 
ritrovare parentele fra tecniche di produzione adoperate in diversi ambiti ar-
tistici, fra concezioni formali comuni o ricorrenze di soggetti rappresentati o 
temi evocati. Come procede allora lo studio di queste parentele? Quali di-
mensioni dei fenomeni artistici sono messe al centro dei vari approcci anali-
tici possibili? Non è nostra intenzione proporre qui l’ennesimo “sistema del-
le arti”, né fare una classificazione dei vari metodi dell’analisi interartistica, 
quanto piuttosto riflettere su una dimensione precisa del fenomeno degli ac-
costamenti ricettivi suggerendo una coppia di concetti come chiave di lettu-
ra: il binomio analogia/omologia. Osserveremo quindi, in un primo momen-
to, i significati di questi termini e le origini del binomio come criterio di a-
nalisi delle somiglianze, concentrandoci sulle sue applicazioni nel campo 
delle scienze umane e della ricerca interartistica in particolare. Cercheremo 
poi di mostrare, nell’ultima parte di questo testo, i vantaggi dell’approccio 
omologico e di un modello che integri, come proponiamo qui, analogia e 
omologia, per un’analisi interartistica capace di mettere in relazione acco-
stamenti ricettivi e processi creativi. 
1. Dall’analogia formale al comune archetipo 
Nel suo volume su musica e impressionismo, Michel Fleury riconosce 
come uno dei procedimenti più comuni di associazione interartistica quello 
fondato sull’analogia: “confrontando una composizione pittorica con una 
composizione musicale si individueranno le eventuali similitudini formali 




che esse presentano”;1 lo studio di tali paralleli consentirà la definizione di 
concetti interartistici come “romanticismo”, “classicismo”, “impressioni-
smo”.2 Anche Jean-Yves Bosseur, fra i tanti che potremmo qui citare, nel 
riferirsi agli studi su musica e arti visive, afferma che le relazioni evocate 
più spesso “restano dell’ordine dell’analogico”.3 Praticato in maniera più o 
meno cosciente, questo modo di procedere è infatti estremamente comune 
nella storia dell’arte, della letteratura, della musica... In termini più generali, 
siamo di fronte a un classico funzionamento della cognizione umana, quello 
che costruisce categorie d’esperienza attraverso il reperimento di similarità 
formali. Il funzionamento per analogia della conoscenza umana è stato evi-
denziato sin dall’antichità. Nel pensiero greco, la nozione di “analogia” a-
veva un’origine matematica, e ἀναλογίζομαι significava “calcolo proporzio-
nalmente”. Il legame profondo fra matematica e filosofia ha facilitato il pas-
saggio di questo concetto verso altri ambiti del sapere: nella Metafisica, Ari-
stotele afferma infatti che l’essere si intuisce attraverso “rapporti analogi-
ci”.4 Per estensione, l’analogia ha cominciato ad essere riferita altresì al pro-
cedimento di costruzione di nessi di similitudine. Sempre in Aristotele, crea-
re similitudini è un modo di funzionare del pensiero che permette di amplia-
re la conoscenza. Se la metafora si fonda sull’esistenza di analogie,5 è pro-
prio nel capire metafore che scopriamo le similitudini fra le cose e allar-
ghiamo le nostre conoscenze.
6
 Numerosi studi hanno, nel corso dei secoli, 
approfondito questo tema, fino ad un recente lavoro di Douglas Hofstadter e 
Emmanuel Sander, che possiamo qui citare a titolo di esempio.
7
 Questi auto-
ri hanno ribadito ancora una volta infatti il ruolo centrale dell’analogia nel 
pensiero umano: alla base dell’attività mentale di categorizzazione, il rico-
noscimento di somiglianze per analogia sarebbe ciò che caratterizza più pro-
fondamente l’essere umano in quanto fondamento di ogni sua attività men-
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tale, sarebbe nientemeno che “lo slancio vitale che fa battere il cuore del 
pensiero”.8 Niente di sorprendente dunque nel trovare questo meccanismo 
anche alla base dei processi che osserviamo qui, cioè delle associazioni fra 
opere appartenenti a mondi artistici diversi.  
Ma cosa è oggetto, potremmo chiederci, delle operazioni di categorizza-
zione e d’istituzione di rapporti analogici? Le forme percepibili o i rinvii 
semantici di tali forme? In termini semiotici, il piano dell’“espressione” o 
quello del “contenuto”9? Un’identità di contenuto in espressioni diverse si 
dà nel caso della traduzione da una lingua all’altra. Vari studiosi hanno e-
saminato le cosiddette relazioni “intersemiotiche” per verificare la possibili-
tà di traduzione di “segni” e “testi” fra un sistema semiotico e l’altro.10 Nei 
fenomeni che osserviamo qui, tuttavia, non è presente alcun intento tradutti-
vo, non si può parlare di un’opera “sorgente” da tradurre in un linguaggio 
artistico di “destinazione”. Non si può nemmeno parlare del fenomeno che 
Siglind Bruhn ha chiamato “ekphrasis musicale”, cioè la trasformazione in-
tenzionale, da parte di un compositore, di contenuto e forma di un’opera non 
musicale in un’opera musicale: una “transmedializzazione”.11 Certo non è 
escluso che un fruitore possa sentire un preludio di Debussy come una tra-
duzione musicale (o ekphrasis, descrizione, imitazione, rappresentazione, 
illustrazione...) accettabile di alcuni versi di Baudelaire o Verlaine. Ma non 
è escluso neanche che un fruitore possa sentire lo stesso preludio, indipen-
dentemente dalle intenzioni dell’autore di quella musica, come immaginati-
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vamente vicino ad un quadro del Beato Angelico, nell’evocare lo stesso im-
maginario, né visivo né musicale, né specificamente storico o geografico, 
ma animato comunque da quelli che potremmo chiamare gli stessi archetipi 
umani. Gli studi filosofici, antropologici e semiotici sull’immaginario per-
mettono allora di oltrepassare i vincoli del contesto storico-biografico di 
produzione delle opere per ritrovare contiguità antropologiche che possono 
riemergere in fase fruitiva.  
Un altro vincolo che può rivelarsi limitante consiste nel fatto che tanto la 
ricerca di similitudini per stabilire analogie quanto lo studio della traducibi-
lità intersemiotica hanno per oggetto, nella maggior parte dei casi, delle o-
pere finite (dei “testi”, in termini semiotici) e trascurano le dinamiche dei 
processi creativi che, dallo spunto iniziale, hanno dato origine alle varie tap-
pe di realizzazione dell’opera. Non si tratta qui di ritornare a un approccio 
storico-biografico e ad una genetica delle opere, ma di osservare come un 
fruitore, nel condividere certi orizzonti di senso con l’autore, sia in grado di 
cogliere (ma anche ricostruire o reinventare, in certi casi) il percorso che 
porta da un’intenzione espressiva alla sua realizzazione, da un archetipo alla 
sua esplicitazione in forme percepibili. Il nesso fra ricezione e produzione 
che è qui osservato non è dunque quello che si fonda sul riconoscimento di 
riferimenti socio-culturali e sulla ricostruzione dei contesti storico-
geografici, ma quello che ha radici nella sopracitata dimensione antropolo-
gica dell’immaginario.  
Un modello semio-antropologico degli accostamenti interartistici do-
vrebbe quindi mettere al centro queste due dimensioni essenziali, cioè i per-
corsi fruitivi e i processi creativi. L’ipotesi che qui formuliamo è che, accan-
to ad un approccio – più diffuso – centrato sullo studio delle analogie fra 
opere, un altro approccio – meno comune – che possiamo riconoscere come 
“omologico” permetta di superare i limiti riscontrati e di completare 
l’analisi delle possibili relazioni interartistiche integrando le dinamiche pro-
duttive e ricettive e rintracciando i percorsi lungo i quali un immaginario ar-
chetipico non specificamente artistico adotta linguaggi, materie e tecniche 
specifiche nel prendere forma. Così facendo, introduciamo l’asse analogi-
a/omologia come parametro chiave, trasversale, nella definizione dei metodi 
di indagine adottati. Ma cosa significa esattamente adottare un approccio 




omologico come alternativo o complementare ad un approccio analogico? È 
qui opportuno definire questi termini. 
2. Analogia e omologia: tra biologia e semiotica 
Al fine di comprendere meglio il significato della coppia analogi-
a/omologia e determinare, fra le tante accezioni attribuite a queste due no-
zioni nel corso della storia, quelle che più potranno servirci in fase di elabo-
razione di un modello teorico, sarà utile tracciare qui brevemente il percorso 
di questo binomio fra scienze naturali e scienze umane. Con l’intento di di-
stinguere differenti tipi di similarità, è stata innanzitutto la biologia compa-
rata ad aver formulato, accanto al concetto di analogia, quello di omologia. 
Mentre l’analogia indica, sin da Aristotele,12 due organi diversi in animali 
differenti che hanno però la stessa funzione e presentano spesso somiglianze 
adattive apparenti, l’omologia, a partire dalla seconda metà dell’Ottocento, è 
la relazione fra due caratteri di animali differenti ereditati da un antenato 
comune e che non presentano necessariamente funzioni comuni né somi-
glianze reciproche.
13
 Per esempio, il braccio dell’uomo, la zampa del gatto, 
la pinna della balena e l’ala del pipistrello sono omologhi, in quanto hanno 
origini comuni nonostante abbiano funzioni e sembianze molto diverse. Si 
tratta di origini filogenetiche che si rivelano anche nell’ontogenesi, dato che 
l’omologia si manifesta nella comune origine embrionale, oltre che nelle 
corrispondenze di tratti del DNA. L’ala dell’uccello e quella dell’insetto so-
no invece solo analoghe perché, pur permettendo entrambe di volare, non 
hanno origini comuni nell’evoluzione delle specie.14  Se dunque l’omologia 
è una forma di divergenza evolutiva, l’analogia è una forma di convergenza. 
Questa accezione, che possiamo chiamare “genetica”, di omologia è apparsa 
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 ARISTOTELE, Sulle parti degli animali. 
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 Cfr. Stefano GIAIMO e Alessandro MINELLI, “Omologia e analogia”, in Filosofia e 
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col diffondersi delle teorie evoluzionistiche darwiniane, ma prima di allora 
circolava già un’altra accezione, “strutturale” o “morfologica”, impiegata 
per riferirsi a identità e corrispondenze fra due strutture anatomiche in ani-
mali diversi indipendentemente da forme e funzioni e teorizzata per la prima 
volta in modo chiaro dall’anatomista inglese Richard Owen nel 1843.15 Per 
esempio, lo scheletro di braccio, zampa, pinna e ala presentano molte diffe-
renze, ma le connessioni e la posizione relativa degli elementi che li com-
pongono permettono di vedere queste strutture come esemplari di un’unica 
struttura-archetipo, considerata come un’idea astratta, astorica, e permettono 
di riconoscere come ossa omologhe quelle a cui si attribuisce lo stesso nome 
nonostante differenze di funzione e aspetto: ulna, radio, omero ecc. Le due 
accezioni, genetica e strutturale, hanno continuato a coesistere e intrecciarsi 
in vario modo nel corso degli ultimi due secoli.
16
 
Il passaggio della nozione di omologia dalle scienze naturali alle scienze 
umane si fa strada già fra la fine dell’Ottocento e la prima parte del Nove-
cento, quando due studiosi che esaminano i funzionamenti del linguaggio, 
con percorsi diversi, ma entrambi con interessi nel campo della biologia, 
cercano di distinguere similarità superficiali da similarità profonde. La pri-
ma è Victoria Welby, che riconosce nell’omologia una forma di analogia 
“più forte”, capace di svolgere un ruolo determinante nella conoscenza e 
nell’invenzione.17 Il secondo è Michail Bachtin, che descrive la specificità 
della parola letteraria rispetto alla parola ordinaria rintracciando punti di 
contatto non tanto come somiglianze apparenti, ma a livello profondo, sul 
piano genetico e strutturale.
18
 Per un uso sistematico del termine, bisogna 
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 Richard OWEN, Lectures on the Comparative Anatomy and Physiology of the inverte-
brate Animals, Londra, Longman, Brown, Green e Longmans 1843. 
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 Cfr. la classificazione proposta da Gunter P. Wagner in omologia “storica”, 
“morfologica” e “biologica” (“The biological homology concept”, Annual Reviews in Ecol-
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Bachtin e il suo circolo. Opere 1919-1930, a cura di Augusto Ponzio, Milano, Bompiani 
2014, pp. 271-333. Vedi anche Susan PETRILLI, “Comunicazione e alterità”, introduzione 
a Thomas Sebeok, Come comunicano gli animali che non parlano, a cura di Susan Petrilli, 
Bari, Edizioni del sud 1998, pp. 7-22. 




però attendere gli anni Sessanta, quando la linguistica strutturale si appoggia 
sull’accezione appunto “strutturale” dell’omologia e si serve di questa no-
zione per riferirsi ad una corrispondenza punto per punto fra strutture sog-
giacenti al discorso.
19
 Per Roland Barthes, ad esempio, la relazione fra 
l’organizzazione della frase e quella del discorso20 o l’organizzazione dei 
piani del significato e del significante
21
 sono di tipo omologico e non analo-
gico. Fra “mito” e “rito”, poi, secondo Claude Lévi-Strauss, vi è una rela-
zione di omologia, cioè una “corrispondenza ordinata”22 fra opposizioni bi-
narie di termini nei due campi. L’accezione genetica si intreccia a quella 
strutturale quando si fa allusione a una funzione espressiva: due sistemi so-
no allora omologhi quando l’uno è visto come generato dall’altro (come suo 
effetto, manifestazione, trasformazione, espressione...) o entrambi come de-
rivati da un’origine comune. Per Erwin Panofsky gli schemi del pensiero 
scolastico sono all’origine dei principi architettonici delle cattedrali gotiche, 
nel senso che l’interiorizzazione del pensiero tomistico si esprime, fra 
l’altro, attraverso l’architettura gotica, e questi due piani sono omologhi.23  
Nella sua postfazione alla traduzione francese del volume in cui Panofsky 
affronta questi temi, Pierre Bourdieu aggiunge un terzo elemento, ipotizzan-
do che tanto l’architettura quanto la filosofia scolastica siano espressione di 
un unico habitus mentale e culturale del tempo.
24
 Similmente, nella sua “so-
ciologia del romanzo”, Lucien Goldmann vede le strutture simboliche come 
espressione delle strutture sociali. Grazie alla relazione di omologia, fra 
questi due universi, è possibile così per lui conciliare un’autonomia relativa 
con un rapporto di determinazione reciproca.
25
 Nel campo degli studi 
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 Cf. Olivier ROUEFF, “Homologie”, in Anthony Glinoer e Denis Saint-Amand (a cura 
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1967. 
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 Pierre BOURDIEU, “Postface”, in Erwin Panofsky, Architecture gothique et pensée sco-
lastique, Parigi, Minuit 1967. 
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 Lucien GOLDMANN, Pour une sociologie du roman, Parigi, Gallimard, 1964. “Questo 
studio permetterà di effettuare dei raggruppamenti provvisori di scritti a partire dai quali si 
tratterà di ricercare nella vita intellettuale, politica, sociale ed economica, dei raggruppa-




sull’immaginario, Gilbert Durand ha precisato la differenza fra il procedi-
mento analogico e quello omologico riconoscendo in quest’ultimo uno 
strumento per l’analisi di immagini che convergono per formare “costella-
zioni”: “l’analogia procede riconoscendo una similitudine tra rapporti diffe-
renti quanto ai loro termini, mentre la convergenza ritrova costellazioni 
d’immagini, simili termine a termine in regioni differenti di pensiero”.26 Ta-
li costellazioni d’immagini sono sviluppi e variazioni di un tema archetipi-
co, riconducibile ad un’“immagine motoria”.27 
Uno sguardo più approfondito dedichiamo qui alla riflessione socio-
semiotica sviluppata negli anni Settanta da Ferruccio Rossi-Landi sul “me-
todo omologico” come contrapposto al “metodo analogico”,28 in quanto su 
questa base teorica elaboreremo il nostro modello di morfogenesi 
dell’immaginario interartistico nel prossimo paragrafo. Il metodo omologi-
co, per Rossi-Landi, applicato alla comparazione di “artefatti” umani, cioè 
ai risultati di un lavoro di produzione che può essere tanto materiale quanto 
immateriale, permette di andare oltre il separatismo delle scienze per rinve-
nire, nella fattispecie, somiglianze profonde fra strutture linguistiche e strut-
ture socio-economiche. Qui l’omologia è al tempo stesso logico-strutturale e 
storico-genetica. Se l’analogia consiste infatti nell’individuare somiglianze 
fra gli artefatti considerati come entità finite, come essi si danno ai nostri 
sensi, in modo immediato e superficiale, l’omologia reperisce invece somi-
glianze nei processi di formazione degli artefatti, si interessa alla loro genesi 
e alla loro costituzione, ne considera le strutture nel loro divenire. 
L’analogia opera allora “a valle” della produzione, individuando somiglian-
ze estrinseche, fino al caso estremo di analogia che è l’isomorfismo, che 
spinge la similarità fino all’identità. L’omologia lavora invece “a monte” 
della produzione e rivela connessioni non apparenti: 
L’analogia è simiglianza, diretta simiglianza fra oggetti qualsia-
si, isolati e tenuti immobili; la simiglianza viene qui rivelata a 
                                                                                                                            
 
menti sociali strutturati, nei quali si potrà integrare, in quanto elementi parziali, le opere 
studiate stabilendo, fra esse e l’insieme, delle relazioni intelligibili e, nei casi più favorevo-
li, delle omologie”, p. 352 (traduzione nostra). 
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 Gilbert DURAND, Les structures anthropologiques de l’imaginaire, Parigi, Bordas, 
1969, ed. it., Le strutture antropologiche dell’immaginario, Bari, Dedalo 2009, p. 41. 
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 Ibid., p. 46. 
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 Ferruccio ROSSI-LANDI, Semiotica e ideologia, Milano, Bompiani 1972. 




posteriori, secondo un qualche criterio contingentemente messo 
in opera. L’analogia riunisce dunque provvisoriamente ciò che è 
diviso, o almeno ciò che non è unito necessariamente, sovrappo-
nendo a due oggetti qualsiasi un terzo elemento a essi estraneo; 
ed è appunto questo terzo elemento, quello che serve a rilevare 
la somiglianza. L’omologia mostra invece che ciò che si presen-
tava, o abitualmente si presenta come diviso, è in realtà unito 
geneticamente. Con due brevi formule: l’analogia è sovraimpo-
sizione dell’uno al due; l’omologia è riconducimento del due 
all’uno.29 
Come evidenzia Augusto Ponzio, l’omologia di Rossi-Landi si fonda su 
quella forma di ragionamento che C.S. Peirce chiamava abduzione, ricondu-
cibile al ragionamento ipotetico-deduttivo, in quanto “capace di individuare 
rapporti non previsti nel sapere dato” (poiché instaura legami fra ambiti del 
sapere considerati separati e stabilisce leggi non reperibili all’interno dei sa-
peri stessi).
30
 Così formulato, inoltre, il metodo omologico è generalizzabile 
a tutti i fenomeni segnici. Rossi-Landi non esita infatti a estendere le sue 
considerazioni sull’omologia fra lavoro materiale e lavoro linguistico a tutti 
i sistemi segnici verbali e non verbali, fra cui non esistono più divisioni na-
turali: 
L’uomo si sviluppa lavorando; anzi, ancor prima di svilupparsi 
come uomo, diventa tale per la prima volta in quanto si mette a 
lavorare. In questo divenire esprime se stesso in, con, su mate-
riali diversi, che condizionano le tecniche dell’oggettivazione e 
in questo senso dan luogo a prodotti diversi. Ma il lavoro è uni-
tario. La cosa può esser colta a un livello elementare – anche 
oggi che abbiamo tanta storia alle spalle e disponiamo di una 
moltitudine di sistemi segnici di ogni tipo – nei casi in cui si dia 
scelta fra due diversi codici per esprimere o “consegnare” (far 
pervenire) la stessa cosa. Il poeta esprime il suo amore in una li-
rica, il pittore in un quadro, il calzaiolo confezionando un paio 
di scarpe stupende per la sua bella, lo sportivo portandola a scia-
re con sé. Le stesse cose, o cose molto simili, possono esser det-
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te a parole, coi gesti, con gli oggetti, con vari tipi di silenzio, 
comportandosi in varie maniere.
31
 
Sarebbe di scarsa utilità, in questo caso, studiare le somiglianze fra la li-
rica, il quadro, gli sci e le scarpe. Più utile si rivelerà esaminare le comunan-
ze nel modo in cui agiscono il poeta, il pittore, lo sportivo e il calzolaio a-
nimati da uno stesso sentimento e da un unico bisogno espressivo e comuni-
cativo. Si noterà che tali artefatti hanno per coloro che li producono la stessa 
funzione, quella di esprimere lo stesso sentimento. Il confronto poi fra i 
comportamenti produttivi adottati dai soggetti sarà quindi più proficuo del 
confronto fra gli oggetti da essi prodotti, e il “come si fa” sarà più pertinente 
del “cosa si fa”. La contrapposizione fra approccio analogico e omologico 
può essere sintetizzata nella seguente tabella: 
Approccio analogico Approccio omologico 
Si fonda sul separatismo disciplinare Si fonda su di un sapere interdisci-
plinare, globale (le sue leggi non so-
no reperibili nei singoli saperi ma 
vengono da un orizzonte più ampio) 
Fondato sulle specializzazioni Sgradito agli “specialisti” 
Considera gli artefatti come entità 
finite 
Considera gli artefatti nei loro pro-
cessi di formazione, nel loro divenire 
Studia somiglianze apparenti e iden-
tità di forma 
Studia corrispondenze di strutture 
profonde 
Descrive le somiglianze Spiega le origini delle somiglianze 
Isola gli elementi per analizzarli Mostra che ciò che sembra separato 
è in realtà unito 
Si serve del ragionamento deduttivo 
e induttivo 
Si serve del ragionamento abduttivo, 
fondato sulla formulazione di ipotesi 
Considera i differenti sistemi segnici 
come separati 
Riconosce la continuità fra i sistemi 
segnici (è il non-verbale a fornire il 
modello per la comprensione del 
verbale e non viceversa) 
Figura 1. Confronto fra approccio analogico e approccio omologico 
 
Un’applicazione del metodo omologico di Rossi-Landi alla semiotica 
della musica si riscontra negli anni Settanta nei lavori di Gino Stefani. 
Nell’analizzare il modo in cui si costruisce l’inizio di varie pagine musicali 
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di diverse epoche storiche, Stefani nota che i sistemi del discorso, della ce-
rimonia e della musica possono essere considerati come omologhi e che 
un’omologia funzionale accomuna gli esordi retorici, le entrate cerimoniali 
e gli incipit musicali (comuni funzioni fàtiche, conative e referenziali).
32
 Per 
uno studio sistematico degli inizi musicali, conclude Stefani, è necessaria 
dunque una “Ipotesi Omologica Generale sul modo in cui il lavoro umano 
inizia le diverse produzioni”.33 Nei suoi studi più recenti sui vissuti sineste-
sici dell’ascolto musicale, cioè sulle metafore che evocano tutte le modalità 
sensoriali a seguito di una stimolazione unicamente uditiva, Stefani formula 
l’“ipotesi omologica della sinestesia”, secondo la quale “la sinestesia sareb-
be la manifestazione variegata e molteplice di superficie, la proliferazione 
inesauribile di metafore sensoriali intesa a esprimere un vissuto profondo, 
globale, certamente emotivo”.34 Si riprende qui in termini semiotici un’idea, 
quella dell’origine dei sensi da un’unica sorgente, formulata già in passato 
da vari autori, evidenzia Stefani, a partire da Goethe. Ritroviamo qui 
un’accezione che potremmo chiamare “genetico-funzionale” dell’omologia: 
le manifestazioni di un unico “vissuto profondo” in tutte le modalità senso-
riali sarebbero omologhe in quanto condividerebbero un’origine comune in 
un’esperienza “globale” e rispetto alla quale svolgerebbero la stessa funzio-
ne espressiva e comunicativa. Proseguendo in questa direzione di ricerca, 
Gino Stefani e Stefania Guerra Lisi hanno sviluppato un modello semiotico 
in grado di leggere le esperienze artistiche alla luce del ruolo svolto 
dall’intersensorialità nell’ontogenesi e nella filogenesi degli esseri viventi.35 
Secondo tale modello il corpo può essere visto come “dispositivo sinestesi-
co”, in quanto “generatore di sinestesia”.36 La sinestesia è qui considerata 
non come comunemente intesa, cioè il percepire simultaneamente uno stes-
so oggetto attraverso sensi diversi,
37
 ma come “capacità innata, involontaria 
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e inestinguibile in tutti gli esseri umani, di vivere simultaneamente diverse 
sensazioni alla stimolazione di una qualunque di esse” e come “dispositivo 
psicofisiologico in virtù del quale una qualunque rappresentazione sensoria-
le può rinviare a una data emozione attraverso altre rappresentazioni senso-
riali”.38 L’origine di tale capacità umana si colloca, per questi autori, nelle 
esperienze della vita prenatale che precedono la separazione delle modalità 
sensoriali, in cui, a partire dal dialogo madre-feto, attraverso onde di pres-
sione sulla pelle e scambi chimici, si forma un “codice di sfumature affetti-
ve”, costituito da “memorie autoplastiche” che il corpo conserverà e sarà 
sempre in grado di riattivare in “emersioni intersensoriali”.39 Gli accosta-
menti interartistici che propongono Guerra Lisi e Stefani si fondano così sul 
reperimento di omologie genetico-funzionali, in quanto non si limitano a 
confrontare le forme apparentemente simili in opere d’arte diverse, ma rico-
noscono in esse l’espressione degli stessi vissuti corporei ed emotivi che si 
situano a monte della loro produzione e riconoscono i comportamenti umani 
che svolgono le stesse funzioni espressive e comunicative lasciando tracce 
in materiali diversi e secondo “linguaggi preferenziali” diversi.40  Questo 
processo che porta dall’“emozione profonda” e dal vissuto corporeo alle 
produzioni di manifestazioni esterne è detto qui di “articolazione”, cioè di 
messa in forma progressiva a partire da un contenuto “inarticolato”, ine-
sprimibile in quanto tale. Le diverse manifestazioni sono considerate invece 
come “tracce” di comportamenti comunicativi ed espressivi, il cui legame 
con il visssuto profondo è quindi, secondo le categorie segniche di C. S. 
Peirce, di tipo indicale e non iconico né simbolico.  
Proseguendo queste riflessioni, nelle nostre analisi dell’immaginario ge-
stuale d’ascolto, da noi battezzate “analisi metakinetiche”, abbiamo elabora-
to un approccio all’ascolto musicale che cerchi di rivelare il modo in cui le 
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forme delle opere studiate si originano omologicamente dagli archetipi di un 
immaginario propriocettivo. Tali archetipi, iscritti nel soggetto come “me-
morie del corpo”,41 sono quelli che abbiamo proposto di chiamare “archeo-
segni”,42 cioè “preinterpretanti”43 stratificati in un “archeocorpo”44 sempre 
operante al di là del nostro corpo attuale. Nel nostro modello della “Metaki-
nesis musicale”, la genetica dell’immaginario musicale gestuale è quindi 
trattata come una “genetica omologica”,45 che ricerca le radici comuni a 
percezione uditiva e propriocezione. Tali radici, gli archeosegni corporei, 
possono essere descritte attraverso due elementi: il “profilo delle modula-
zioni del tono muscolare” (PMTM, che applica alla propriocezione in concet-
to di “forma vitale dinamica” di Daniel Stern46) e il “pattern motorio” (PM, 
come raggruppamento coerente di quelli che Mark Johnson chiama “schemi 
incarnati”47). Gli stessi archeosegni gestuali – come quelli da noi analizzati, 
per esempio, la carezza, il dondolamento, la spinta... – sono all’origine di 
molteplici manifestazioni artistiche in vari contesti ed epoche storiche. Un 
esempio concreto, che qui ci limiteremo ad accennare,
48
 è quello degli sti-
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lemi (cioè gli elementi di stile) di matrice gestuale nella musica di Claude 
Debussy, compositore spesso associato alla pittura e alla letteratura del suo 
tempo, in una dialettica di impressionismo e simbolismo. Lo studio delle 
omologie gestuali interartistiche è stato applicato qui alle relazioni fra De-
bussy e tre artisti più o meno coevi, provenienti da contesti molto diversi: 
Claude Monet, Dante Gabriel Rossetti e Giovanni Pascoli. Una tabella sinte-
tizzerà i risultati delle nostre analisi mettendo in evidenza gli archetipi 
dell’immaginario gestuale sui quali si fondano gli stilemi che abbiamo indi-
viduato in questi autori (fig. 2). Se osservate attraverso il modello 
dell’estetica psico-fisiologica di Guerra Lisi e Stefani,49 queste espressioni, 
pur realizzandone una serie di varianti, riattivano un’unica memoria del cor-
po, un archetipo di origine prenatale, acquisito nelle prime fasi della vita in-
trauterina e caratterizzato da: moto dondolante, percezione di una continuità 
di sfumature fra due poli, lasciarsi andare, piacere passivo, contenimento 
rassicurante, avvolgente ecc. Si tratta di quella che Jacques Fontanille chia-
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Figura 2. Stilemi musicali di Debussy e corrispondenze metakinetiche in-
terartistiche 
3. Verso un modello omologico dell’immaginario 
interartistico 
Secondo la prospettiva di Rossi-Landi e le sue applicazioni al campo del-
la creazione artistica, come quelle di Guerra Lisi e Stefani, adottare un ap-
proccio omologico significa dunque intendere il processo di articolazione 
della forma espressiva come un processo “morfogenetico”, che si radica non 
tanto nei comuni esiti dei processi creativi, ma in comuni fonti e percorsi 
della creatività. Si tratta, come nel caso dell’immaginario corporeo, da noi 
più specificatamente studiato (e che è per noi la fonte di ogni altro orizzonte 
immaginativo
51
), di comuni immagini ancestrali dell’uomo, che fungono da 
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guida nella genesi progressiva delle opere d’arte, indipendentemente dal 
medium che le contraddistingue e da tecniche realizzative specifiche. Pro-
poniamo qui un contributo all’elaborazione di un modello che meriterebbe 
certo di essere sviluppato e messo ulteriormente alla prova, ma che, pur 
semplificando dei fenomeni complessi, permetta già di riconoscere certi 
punti di contatto fra i processi creativi di opere appartenenti a diverse forme 
d’arte (fig. 3).  
Un archetipo dell’immaginario incarnato, quello che abbiamo chiamato 
“archeosegno”, per esprimersi, elaborerà e modellizzerà percorsi, modi di 
fare, strategie dell’operare, intermodali, che chiamiamo “tracciati” 
dell’espressività corporea, interfacce fra la vita immaginativa interiore e la 
realtà materiale e umana circostante. Nell’incontrare l’ambiente, le materie, 
le prassi espressive, le tecniche artistiche, le norme e le situazioni comunica-
tive, tali tracciati si concretizzano in specifici comportamenti espressivi, e-
sperienze produttive, “atti” creativi. Tali atti lasciano “tracce” visibili nelle 
varie materie, secondo i linguaggi artistici prescelti. Questo processo che, 
seguendo Anton Ehrenzweig,
52
 abbiamo altrove chiamato di “articolazio-
ne”53 è dunque una “morfogenesi espressiva” (dove per “espressione” si in-
tende, in senso goodmaniano, una “esemplificazione metaforica”). 54 
L’analisi, dal canto suo, procederà a ritroso, vedendo le opere d’arte e tutte 
le manifestazioni espressive umane come tracce osservabili di atti compiuti. 
Questi ultimi sono anch’essi osservabili se si mettono in atto protocolli adat-
ti di osservazione dei processi creativi, altrimenti sono – benché parzialmen-
te – ricostruibili, seguendo un ragionamento abduttivo, attraverso la raccolta 
di indizi nelle tracce. Negli atti è possibile riconoscere, attraverso inferenze 
induttive, tracciati espressivi modellizzabili, frutto di un’operazione 
d’astrazione a partire da esperienze umane ripetute. Degli archetipi 
dell’immaginario sono poi ipotizzabili come origine di tracciati specifici, 
come memorie incarnate attorno alle quali si sono sviluppati modi di fare.  
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Figura 3. Analisi della morfogenesi espressiva 
 
Una prospettiva come questa, che mette in risalto l’importanza dei pro-
cessi di costituzione della forma, non può non essere accostata alle riflessio-
ni di Luigi Pareyson sull’estetica della formatività,55 in cui il filosofo sugge-
risce di analizzare “l’esperienza estetica” considerando la forma come “un 
organismo vivente”56 e l’artista come “energia formante” e “modo di forma-
re”.57 Pareyson, proponendo una visione dinamica della forma, afferma che 
l’opera è “legge e risultato di un processo di formazione” e che “formare” 
significa “fare” inventando al tempo stesso il “modo di fare”.58 Nel binomio 
di Pareyson fra “forma formata” e “forma formante” ritroviamo la nostra ar-
ticolazione in tracce e tracciati, in cui la traccia, come la forma formata, è 
“memoria”59 vivente del suo processo di formazione e il tracciato, come la 
forma formante, è un “percorso” orientato dal “presagio” della traccia,60 mi-
rante à compiere atti che sono un “puro tentare”.61 Intesa come formatività, 
la morfogenesi espressiva è applicabile a ogni campo dell’esperienza e an-
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che alle esperienze che siamo soliti definire “ricettive”.62 In campo semioti-
co, l’interesse per ciò che precede e permette la formazione del segno si ri-
trova, fra l’altro, in Eero Tarasti e nella sua “semiotica esistenziale”, in cui il 
“pre-segno” si colloca prima della formazione e della cristallizzazione dei 
segni, precedendo così l’“atto-segno” e il “post-segno”.63 Per Bernard Vec-
chione, tale presegnità è un “vettore potenziale” di segni ed è iscritta già nel 
Dasein e nel suo costituirsi in esperienze.
64
 Sviluppando queste prospettive, 
dal canto nostro, abbiamo proposto una concezione dinamica del sorgere del 
segno da una pro-segnità a un’archeo-segnità, livello, quest’ultimo, in cui si 
situano le nostre memorie del corpo, gli archeosegni.
65
 Inoltre, come abbia-
mo sottolineato nel nostro modello di Metakinesis musicale,
66
 la nozione di 
traccia, mai fine a se stessa ma sempre rinviante alla sua origine (in quanto 
ogni traccia è sempre traccia di qualcosa), permette di spostare il centro del-
le operazioni analitiche dall’oggetto-opera (o “testo”) al processo esperien-




Tornando ai fenomeni interartistici, possiamo osservare che questo mo-
dello di morfogenesi espressiva permette la costituzione di un modello omo-
logico di analisi interartistica in cui gli accostamenti ricettivi si giustificano 
come risposte a esperienze espressive. Riprendendo qui il concetto di “gene-
tica intermediale” di Vecchione (secondo il quale un’opera “monomediale” 
si origina da “figure di senso” in cui operano “di concerto” varie dimensioni 
mediali)
68
 e accostandolo al già citato modello omologico della sinestesia di 
Guerra Lisi e Stefani, possiamo leggere l’esperienza sinestesica – cioè la 
sollecitazione, reale o metaforica, di tutte le modalità sensoriali a partire da 
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uno stimolo monomediale, come una traccia artistica – come una forma di 
attualizzazione di contenuti intermediali potenzializzati nell’opera. 69  La 
traccia contiene cioè in potenza il dispiegamento multisensoriale che il frui-
tore è chiamato a mettere in atto. È proprio il carattere intermediale di trac-
ciati e archeosegni che consente di ritrovare gli stessi archetipi gestuali in 
opere d’arte di natura diversa. L’analisi interartistica si configurerà così non 
come un puro riconoscimento di analogie formali, ma come un reperimento 
di omologie morfogenetiche fra opere considerate come tracce di compor-
tamenti espressivi fondati sugli stessi archetipi dell’immaginario. Il fattore 
di omologia fra due tracce artistiche potrà situarsi a due livelli del processo 
morfogenetico: in un comune archeosegno, in un comune tracciato o in en-
trambi.
70
 Secondo la tipologia segnica di C. S. Peirce, le omologie morfoge-
netiche sono casi di doppia indicalità,
71
 o meglio di quella che potremmo 
chiamare “coindicalità”, in quanto un’unica causa produce due effetti diver-
si. Ciò è valido anche in fase di ricezione, quando, ad esempio, 
un’esperienza uditiva e una visiva sono all’origine di un unico tipo di espli-
citazione attraverso simili metafore verbali. I vettori di coindicalità qui si 
invertono: due cause diverse convergono verso un comune effetto. 
Nel distinguere esperienze produttive e ricettive, si potranno riconoscere, 
di conseguenza, omologie poietiche ed estesiche.
72
 Per esempio, fra 
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un’esperienza musicale e una pittorica, si presenteranno i tipi seguenti di 
omologie, sintetizzati nella fig. 4:  
1) omologie poietiche: la realizzazione di una musica e quella un quadro 
possono essere forme di produzione diverse, fondate su tecniche diverse che 
si applicano a materie diverse, dando origine a opere difficilmente compara-
bili, ma possono fondarsi su di un unico archetipo gestuale o essere realizza-
te secondo un unico tracciato creativo. Per esempio, il vissuto di “leggerez-
za” si fonda su di una memoria corporea profonda e può esprimersi in diver-
se arti, alle quali si applicheranno strategie come il “togliere peso”, il “so-
spendere”, il “far vibrare”, lo “svuotare”... L’analisi, necessariamente inter-
disciplinare, si appoggerà allora su di un’antropologia dell’immaginario, da 
un lato, e su di una genetica interartistica, dall’altro. 
2) omologie poietico-estesiche (o estesico-poietiche): comporre una musica 
può esprimere lo stesso archetipo gestuale sentito in un quadro osservato dal 
compositore (o, viceversa, si può esprimere visivamente l’archetipo gestuale 
attivato all’ascolto di una musica), la musica non sarà simile al quadro, né 
tenterà di tradurne un aspetto da un linguaggio artistico ad un altro, ma darà 
forma, secondo strategie che possono essere simili, ma con atti diversi, 
“musicali”, al vissuto corporeo e mentale di chi osserva il quadro. Si po-
trebbe parlare qui di una sorta di “ekphrasis omologica”, in cui la “transme-
dializzazione” fra opere è vista non come trasformazione di stili, forme e 
contenuti,
73
 ma come morfogenesi a partire da un archetipo immaginativo 
comune. 
3) omologie estesiche: il sentire, da parte di un fruitore, una musica e un 
quadro come attivanti lo stesso archetipo gestuale o come realizzazioni delle 
stesse strategie espressive; non saranno qui riconosciute come simili le ri-
spettive forme, ma saranno sentite le due forme, quella sonora e quella visi-
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va, come tracce possibili di un unico archeosegno o di un unico tracciato. 
Per esempio, una delle esperienze da noi condotte con gruppi di ascolto ci 
ha permesso di notare che la percezione di una tela di Claude Monet del 
1878, Le printemps à travers les branches, e l’ascolto delle prime misure di 
Noctuelles dai Miroires per pianoforte di Maurice Ravel suscitano nel frui-
tore un comune senso di “leggerezza vibrante” (con l’evocazione del gesto 
di chi soppesa manualmente una sostanza lieve e sfuggente), ottenuto attra-





Figura 4. Tipologia delle relazioni omologiche musica-pittura 
 
L’analisi omologica non esclude qui l’approccio analogico – con il con-
fronto fra tracce (opere finite) e il reperimento di similarità formali attraver-
so operazioni di categorizzazione –, ma lo integra e lo arricchisce aprendo a 
dimensioni esperienziali dinamiche e complesse. Tale modello, da noi ap-
plicato allo studio delle immagini gestuali nelle relazioni fra musica, pittura 
e poesia, si presta inoltre ad un’estensione ad altre forme d’arte, come 
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l’architettura, il teatro, la danza, il cinema... e ad altri orizzonti immaginati-
vi, diversi da quello propriocettivo, nei quali è possibile identificare altri ar-
cheosegni e altri tracciati. Se, nei nostri lavori, ci siamo concentrati sullo 
studio dell’immaginario corporeo è perché riteniamo che questo si situi a 
monte di ogni produzione di senso, che sia la matrice stessa della semiosi, il 
suo “substrato”.75  
4. Conclusione 
La storia della coppia concettuale analogia/omologia mostra, come hanno 
recentemente sottolineato anche Andrea Pinotti e Salvatore Tedesco, “la ca-
pacità pervasiva di costruire relazioni tra i diversi oggetti della conoscenza 
e, cosa ancor più interessante, la possibilità di raggiungere una sintesi con-
cettuale fra approcci metodologici differenti”.76 Formulata dapprima, come 
abbiamo visto, nel campo delle scienze naturali e applicata in seguito allo 
studio dei processi di produzione e di espressione umana, la polarità analo-
gia/omologia merita dunque di essere inserita fra i parametri che definisco-
no i modi in cui si operano accostamenti interartistici e i metodi con cui si 
analizzano tali accostamenti, con l’intento di favorire una maggiore presa di 
coscienza delle diverse posture analitiche adottabili di fronte alle somiglian-
ze fra esperienze artistiche originate da – o originanti – opere di natura di-
versa. In questo orizzonte, situandosi fra gli approcci che accordano 
all’omologia un ruolo centrale, il modello della morfogenesi 
dell’immaginario interartistico qui proposto intende fornire dei punti di rife-
rimento per riconoscere e definire le parentele su cui si basano gli accosta-
menti fra opere. Intesa anche in senso genetico e non esclusivamente struttu-
rale, l’omologia permette infatti di problematizzare le operazioni di associa-
zione interartistica mettendo in relazione l’opera e la sua genesi, 
l’esperienza produttiva e quella ricettiva, l’esperienza mediale e quella in-
termediale, l’archetipo antropologico e le sue esplicitazioni attraverso preci-
si atti produttivi o ricettivi. Dall’idea di un’analogia come cuore pulsante del 
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pensiero interartistico, si passa quindi ad una più complessa dialettica ana-
logia/omologia, vista sia come anima e processo vitale delle esperienze inte-
rartistiche – e, più in generale, intermediali –, sia come modello di lettura e 
di analisi di tali esperienze. 
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